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Resumen:Con el objetivo de pensar ciertos aspectos del presente, 
en el siguiente artículo abordamos un corpus de formaciones poéticas 
del entorno digital. Partimos de la hipótesis de que estas reflejan 
especularmente el medio que las contiene pero al mismo tiempo 
ponen en cuestión un ideario extendido sobre la inmaterialidad 
del nuevo entorno. En principio, indagamos la descentralización 
del hipertexto como un mensaje textual en sí mismo y la condición 
multimedia que las caracteriza, pero para analizar cómo la recreación 
de este “aparato soft” (Vilém Flusser) se ve tensionada por la 
vocación de cierta materialidad que, en el caso de las formaciones 
seleccionadas, sigue los patrones del arte concreto..
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Abstract: With the aim of thinking about certain aspects of the 
present, in the following article we approach a corpus of poetic 
formations of the digital environment. We start from the hypothesis 
that they reflect in a specular manner the medium that contains them, 
but at the same time they question a widespread thought about the 
immateriality of the new environment. In principle, we investigate 
the decentralization of hypertext as a textual message itself and the 
multimedia condition that characterizes them, but to analyze how 
the recreation of this “soft apparatus” (Vilém Flusser) is stressed by 
the vocation of a certain materiality that, in the case of the selected 
formations, follows the patterns of concrete art.
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En el siguiente artículo hacemos foco en una serie de experimentos 
estéticos, entre literarios y plásticos, que durante los últimos años se 
vienen produciendo en el entorno digital, pero que también tienen su 
rebote impreso. Consecuentemente nos centramos en “formaciones”1 
electrónicas a las que les sumamos algunos libros marginales en soporte 
papel que escenifican el contacto de la expresión estética con el aparato 
de medios del presente. Para ello, partimos de la hipótesis de que estas 
reflejan especularmente el medio que las contiene. En este sentido, los 
problemas que activan están relacionados con la faceta de programación 
de cierta zona de la literatura y el arte actual (donde resuenan las ideas 
de “genio no original” de Marjorie Perloff –2010– y de “escritura no 
creativa” de Kenneth Goldsmith –2011–). En esa línea, en el primer 
apartado indagamos la descentralización del hipertexto como un mensaje 
textual en sí mismo y la condición multimedia que nos lleva a revisar el 
trabajo de las vanguardias históricas y a recuperar el “efecto Duchamp”. 
Luego, en una segunda instancia, analizamos cómo la recreación de este 
aparato soft se ve tensionada por la vocación de cierta materialidad que, 
en el caso de dichas formaciones, sigue los patrones del arte concreto.2 
1 Antes que de “formas” –según Nicolás Bourriaud– para referir a este nuevo tipo de obras-
proyecto hablamos de “formaciones”, es decir, “lo opuesto a un objeto cerrado sobre sí mismo 
por un estilo o una firma” (2013, p.22). 
2 El arte concreto, con desarrollo en Brasil y Argentina, tiene un fuerte carácter técnico y según 
señalan Alelí Jait y Claudia Kozak “atraviesa diversas ramas del arte –la plástica, la música y 
la poesía– (…) En la plástica, el movimiento concreto fue un desagregado del arte abstracto 
(…) lo ‘concreto’ radicaba en los elementos constitutivos de la visualidad (…) En la poesía, 
el material a reconocer como ‘concreto’ fue el signo lingüístico ya sea en su forma oral (la 
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De un conjunto mayor seleccionamos un grupo que en algún sentido 
sigue la misma lógica multimedia, por lo que –como adelantábamos– 
recuperamos la clave “Duchamp” propuesta por Graciela Speranza para 
leer la literatura contemporánea (2006) y con ella “la potencia disruptiva 
del encuentro entre palabra e imagen” (2006, p.396). Efectivamente, el 
antecedente de Duchamp resulta clave para pensar cierta conmoción radical 
contemporánea en la que los medios artísticos pierden su especificidad 
y comienzan a formar parte de un entramado. En la asimilación de 
materiales circulantes del entorno digital, aquella “indicación enfática [de] 
esto es arte” (Speranza, 2000, p.20) de la corriente conceptual se vuelve 
imprescindible para pensar como estéticas construcciones que incorporan 
elementos de otros campos. 
Teniendo en cuenta el estado incipiente del campo de estudios, 
proponemos ceñirnos a experimentos argentinos porque consideramos que 
la construcción de un mapa específico que dé cuenta de las “tecnopoéticas” 
(Kozak) dentro de los márgenes nacionales resulta operativo para llevar a 
cabo la tarea básica de sistematización. Sin embargo, no desconocemos 
los debates recientes y productivos para la reflexión teórica, en torno a 
“lo nacional”, concepto que entraría en conflicto con un escenario 
aparentemente globalizado (Urlich Beck –2008–, Néstor García Canclini 
–2008–, Saskia Sassen –2007–). El recorte, por lo tanto, responde a 
una decisión metodológica vinculada con el grado de desarrollo de 
materia fónica) o escrita (la materia gráfica)” (2012, p.52). (Para ver el desarrollo histórico del 
movimiento en Argentina cf. Kozak, 2012: p.52.)
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las investigaciones en relación a dichas prácticas tecnológicas: en una 
segunda instancia, consideramos que el abordaje podría abrirse hacia 
un escenario más amplio, sobre todo teniendo en cuenta que dentro del 
contexto latinoamericano existen otras experiencias en las que la literatura 
y el arte se cruzan con el aparato de medios del presente. En cuanto a 
las producidas en el ambiente virtual, para el análisis de este artículo, 
seleccionamos Abyssmo (1997) y 9Menem9 (s/n) de Fabio Doctorovich; 
Untitleddocument (2005) y Spamky (2007) de Ciro Múseres, y el proyecto 
IP Poetry (2006) de Gustavo Romano. En cuanto a los textos impresos 
destacamos Sin título (2003) de Juan José Mendoza y El talibán (2008) 
de Ezequiel Alemian. La selección de las formaciones responde a separar 
aquellas que permiten analizar el diálogo entre el arte y las tecnologías 
mediáticas, ya que consideramos que es un acceso productivo para 
pensar, en clave estética, cierta condición contemporánea. Como primera 
aclaración, antes de pasar a un breve detalle de cada una, advertimos que 
las de la serie virtual admiten diferentes recorridos de lectura, por lo que 
nuestras descripciones no son de productos terminados sino, justamente, 
de itinerarios posibles. Este diseño debería darnos un pantallazo sobre los 
territorios que transitan los autores y la concepción de textualidad que se 
desprende de sus experimentaciones más radicales. 
Abyssmo de Doctorovich es una obra hipertextual en la que se destaca 
el carácter interactivo, en virtud del cual antes que un lector postula un 
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“espectautor”3 que activa recorridos diversos haciendo click ya sea para 
abrir ventanas o reconfigurar los elementos en la pantalla. La formación 
inicia con la palabra “ABYSSMO” y una línea de puntos que baja hasta el 
neologismo “Videath”. Otra línea la cruza horizontalmente con la palabra 
“Wall” en uno de sus extremos y el neologismo “S(K)Yelos” en el otro, 
diagramación en la que se esconden hipervínculos. Al activar uno de esos 
hipervínculos desembocamos en un poema sobre Auschwitz ilustrado 
con la imagen de un torturado, que nos conduce a otro, realizado en 
una tipografía de estilo gótico. Si a este último poema lo dejamos quieto 
se va transformando casi imperceptiblemente, va moviendo el orden de 
los factores que componen sus versos. Por su parte, Untitleddocument de 
Múseres explora y conceptualiza el propio medio. Parte de la idea, según 
la sinopsis del proyecto, de que “todo en la red significa” (Múseres 2005, 
s/n), para luego, a través de “un proceso de apropiación, descomposición y 
transformación” (2005, s/n) de los materiales de la web, indagar los códigos 
y la relación de estos contenidos con sus formas. La obra-proyecto evoca 
“la red como geografía, como espacio de intervención” (2005, s/n). Se trata 
de un “poema” que sube y baja, partiendo de una línea central hecha con 
cruces y palabras, a una velocidad que impide la lectura, con sonidos que 
por momentos emulan un videojuego. Los hipervínculos abren a ventanas 
desde donde bajan figuras formadas con códigos de programación, como 
una poesía concreta de la era digital. Parafraseando a David Joselit cuando 
3 El término lo propone Doctorovich en la sinopsis de la obra-proyecto.
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describe la lógica digital dentro del arte contemporáneo, en Untitled 
document “la imagen aislada y la red son visibles al mismo tiempo” (2013, 
p.39). La otra formación Spamky, según la descripción del proyecto, “es un 
sistema de autoblog spamico” (Múseres, 2005, s/n); es decir, un sistema 
programado para publicar entradas en un blog tomando como base los 
documentos “spam” que diariamente llegan a una casilla electrónica. El 
resultado consta de una página que al abrirla baja sola, imposibilitando la 
lectura del contenido e imponiendo un ritmo de lectura frenético. Sólo se 
pueden retener ciertos rasgos formales: el color y el tamaño de la tipografía, 
los títulos en letras grandes, en inglés: “PIERCE FOR VIAGRA” o “GET 
SOME NASTY ACTION WITH ORDERER LUBRICATION GEL” 
(2005, s/n). Finalmente, IP Poetry de Gustavo Romano “se basa en la 
generación de poesía a partir de la búsqueda en tiempo real de material 
textual en la web” (Romano 2006, s/n). En principio, se trata de una 
instalación para salas de arte en la que un grupo de robots conectados a 
internet transforman las búsquedas en sonidos pregrabados para que cuatro 
bocas reproducidas en monitores reciten los fonemas que conforman cada 
poema. Las búsquedas son infinitas, por ejemplo, “sueño que soy” (2006, 
s/n). Luego, en una página web pueden verse los poemas en versión “sólo 
texto” o en “versión web” (donde se replican las bocas reproducidas por 
los monitores), e incluso pueden generarse nuevos a partir de diferentes 
propuestas de búsquedas. Si tenemos en cuenta que la pantalla es una forma 
“que sintetiza propiedades y potencialidades” (Bourriaud 2013, p.80) en 
IP Poetry, como un eco futurista, la computadora misma se constituye en 
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un objeto de arte. Aquel enunciado de Perloff a propósito del futurismo 
de que “el material dicta la forma” (2009,p.176)4 en este caso se pone en 
acto en relación a los soportes: la boca modula a través de monitores, la 
voz electrónica entona los poemas que se van generando aleatoriamente. 
En cuanto a la serie impresa, Sin título de Mendoza es la trascripción 
de un zapping televisivo durante 26 minutos en el que se mezclan el dato 
frío de la economía, los idiomas de canales extranjeros, la construcción 
artificial de los programas de ficción, el gesto autorreferente de la televisión 
sobre sí misma, entre otros fragmentos circulantes. Y El talibán de Alemian 
es un libro experimental que cuenta una historia a partir de imágenes y 
de cierto lenguaje cifrado: según la primera página, está hecho en base 
a documentos públicos y privados sobre “el 11-S” (Alemian, 2008, s/n)5 
y “la cuestión afgana” (2008, s/n), al tiempo que asume “un desafío 
esencialmente periodístico” (2008, s/n). 
1. HiPERtExtO Y COnDiCión muLtimEDiA
Las formaciones generadas en soporte virtual basan sus itinerarios en 
el hipervínculo, por lo que admiten el adjetivo “ergódicas”6 y pueden ser 
4 Perloff usa este axioma para describir la producción de Vladimir Tatlin.
5 Por “11-S” se refiere al 11 de septiembre de 2001, cuando dos aviones de pasajeros tomados por 
terroristas chocaron contra las torres gemelas del Word Trade Center en Nueva York.
6 El concepto “ergódico” está íntimamente vinculado con el de “hipertexto”: Espen Aarseth habla 
de “literatura ergódica” y sostiene que, a diferencia del libro impreso, “requiere del lector nuevas 
competencias relativas al ‘trabajo’ del cuerpo (en griego, ergon) para recorrer el ‘camino’ (hodos) 
del texto” (en Kozak, 2012, p. 31). 
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pensadas, más allá del componente temático, en términos de un trazado de 
rutas. Como en los pioneros memex,7 se trata de la construcción de espacios 
navegables, lo que Daniel Link llama “el hiperespacio, la hipersintaxis y 
la hiperrazón” (1994, p.83), o el “espacio politópico” que refiere Arlindo 
Machado (2007, p.76), donde “los elementos (…) migran de diferentes 
contextos espacio-temporales encabalgándose y sobreponiéndose unos 
sobre otros en configuraciones híbridas” (2007, p.76). Esta nueva lógica, 
en la que la lectura se constituye a partir del recorrido por diferentes 
sitios conectados por palabras que actúan de hipervínculos, recupera el 
fragmento –como ocurre en el zapping de Mendoza– con un nuevo valor. 
Y si no podemos aislar algo literario fuera de su circulación, entonces 
debemos detenernos en la descentralización que activa el hipertexto, ya que 
nos introduce en una nueva dimensión fractal que es un mensaje textual 
en sí mismo: el significado se construye modularmente “estableciendo 
un número indefinido de ‘centros’ y expandiendo ese número así como 
alterando sus relaciones” (McGann, 2001, p.71). Desde Abyssmo, donde 
la palabra “Wall” nos dirige a aquel poema sobre Auschwitz o, si sabemos 
buscar, el neologismo “Videath” nos conduce a la imagen del torturado 
con un nuevo poema, hasta la marea de palabras en Untitleddocument  que 
esconde hipervínculos que abren ventanas con mensajes ocultos del tipo:
7 Vannevar Bush propone el término “memex” (fusión de las palabras Memory 
Extender) para referirse a “un sistema de indización o archivo de tipo asociativo, capaz 
de ‘enlazar dos elementos distintos entre sí’” (Mendoza, 2009, p.2), a partir del cual 
los senderos de información cobran una relevancia determinante. 
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“elabora un perfil del proyecto, donde se evalúan”
“documentación e información aportada por el, se”
“si sigue todo así va a ser pronto, te aviso”
“n base al estudio de la”
“construida la Red, su arquitectura técnica es, en sí misma, descentralizada 
y horizontal”
“acá, todo depende del maldito dinero”
“además no da para irme sola, tal vez mañana”
“¿Buscás un auto? Encontralo en Yahoo! autos”




En todos los casos se trata de proponer rutas de navegación extrañadas. 
La obra-proyecto de Múseres presenta una diagramación visual, un flujo 
en movimiento de palabras y códigos HTML sobre un fondo de sonido 
electrónico. Alternativamente al encontrar los hipervínculos se abren nuevas 
configuraciones, palabras que se superponen adquiriendo diferentes tonos 
cromáticos. Al apretar una serie de puntos se abren ventanas informativas, 
las típicas de Windows pero con mensajes inesperados, que fluctúan 
entre la referencia al propio medio (“construida la Red, su arquitectura 
técnica es, en sí misma, descentralizada y horizontal”), el dato técnico 
(“Este mensaje no está marcado [Mensaje marcado - Marcar como no 
leído]”), la conversación en un chat ( “además no da para irme sola, tal vez 
mañana”, “un beso, eli”), el mensaje spam (“¿Buscás un auto? Encontralo 
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en Yahoo! autos”), en consonancia con una nueva lengua tecnológica que 
puede leerse como continuidad de aquella que analizó Walter Benjamín 
en su abordaje de los procesos incipientes de modernización del siglo 
pasado, calificándola como “una lengua enteramente distinta, de trazo 
caprichosamente constructivo” (1989, p.170).
En la condición maquínica del arte actual aparecen algunas cuestiones 
que pueden recortarse como meras características a la vez que como 
problemas teóricos. A la par de la lógica hipervincular se destaca la 
condición multimedia. Según Jerome McGann, el lenguaje que usamos –
ya más cotidianamente en relación con los siglos pasados– se está abriendo 
a elementos audibles y visibles (véase 2001, xiii). Los posteos que bajan 
automáticamente en Spamky destacando el diseño que los contiene, el cual 
se recorta como marco de los mensajes “basura” (textualidades de segundo 
orden propias de carpetas de correo no deseado):
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las bocas que modulan los poemas en IP Poetry, según Belén Gache “bocas 
sobredesarrolladas” (2008, p.33): 
así como las carpetas que se abren en Untitleddocument, junto con la 
música que acompaña la navegación y que termina convirtiéndose en 
ruido, configuran un paisaje textual dentro del ambiente mediático que 
excede la palabra escrita. La lógica hipermedial de internet lleva a un nuevo 
nivel la premisa de simultaneidad proclamada por los futuristas italianos 
y rusos: la novedad de La prosa del Transiberiano, donde “el ojo viaja hacia 
delante y hacia atrás entre las formas coloreadas de Delaunay y las palabras 
de Cendrars” (Perloff, 2009, p.83), en el ambiente digital (en el que son 
posibles diversos recorridos de lectura) se volvió algo extendido. Si bien 
puede plantearse que todo texto es lenguaje visible y audible,8 el empleo 
conjunto de diferentes medios –verbales, visuales y sonoros– en el presente 
se da en un nivel superador incluso en relación a dos décadas atrás. Esta 
8 McGann cita a Ezra Pound cuando habla de las tres funciones expresivas de la poesía: phanopeia, 
melopeia y logopeia. Estas funciones ya presentes en los textos tradicionales –experimentales o 
no– cobran un relieve particular en el entorno digital, ya que la capacidad multimedia se volvió 
extensiva a prácticamente cualquier acto del discurso.
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condición hiper y multimedia es posible ya que en internet los lenguajes y 
medios involucrados son codificados en bits.9 
Siguiendo la línea de las vanguardias históricas, Duchamp reunió 
palabra e imagen en busca de lo que llamó la “transubstanciación”. “El 
Gran Vidrio –afirma Speranza en este sentido– no sólo es fruto de su 
voluntad de traducir un lenguaje a otro sino que, mediante una serie de 
notas que acompañan su ejecución, intenta borrar los límites entre ambos 
lenguajes” (2006, p.22). Atendiendo estos antecedentes en las formaciones 
se evidencia la multiplicidad de “dispositivos tecnológicos de expresión”,10 
y una nueva síntesis entre lo visual y lo verbal. Dicha síntesis implica un 
trayecto hacia la puesta en cuestión de la autonomía de cada lenguaje y una 
inestabilidad que, según Kozak
está vinculada a la presión ejercida por el espacio tecnológico, que empuja 
los lindes entre las distintas ramas del arte [de manera tal que] la palabra 
artística ha entrado, por disponibilidad tecnológica, en nuevos tratos con la 
imagen, el sonido y los cuerpos en movimiento. (2012, p.32; el subrayado 
es del original) 
En cuanto a lo específicamente estético –si decidimos mantener la 
idea de un campo relativamente autónomo– cabe preguntarnos si esta 
9 Véase Kozak, 2012, p.158.
10 Mauricio Lazzarato, analizando la lógica digital, refiere que “la multiplicidad lingüística y 
semántica debe ir a la par de la multiplicidad de los dispositivos tecnológicos de expresión” 
(2006, p.164).
Caracol, São Paulo, N. 17, jan./jun.2019
Dossiê
87
conjunción de medios y lenguajes se reduce sólo a un gesto técnico o si se 
trata efectivamente de esa nueva incursión en el “fuera de campo” del que 
habla Speranza (2006, p.364). Un “fuera de campo” que se vincula con 
las nuevas posibilidades tecnológicas: la computadora donde se escribe es 
donde se navega, se consume y se producen imágenes y sonidos que entran 
en constelación con aquella escritura. Lo cierto es que si según la famosa 
frase de Lautréamont “la poesía debe ser hecha por todos, no por uno”, 
según César Aira ese “uno, cuando se ponga en acción, hará todas las artes” 
(2000, p.167).11 En este contexto, como afirma Perloff cuando analiza el 
cambio de status de la imagen en el discurso poético, “la relación dialéctica 
no se produce –como en el modernismo– entre la imagen y lo real sino, ya, 
entre la palabra y la imagen” (1991, p.92). 
2. “APARAtO SOft” Y mAtERiALiDAD DEL nuEVO EntORnO
Ahora bien, dichas formaciones, mientras hacen referencia a las 
características del medio que las contiene, se levantan contra el prejuicio 
de la inmaterialidad de la imagen electrónica.12 En efecto, juegan con la 
materialidad del signo, como si una ética soft del entorno digital quisiera 
cargarse con un peso propio. El énfasis físico dentro de la producción estética 
está ligado históricamente con la materialidad del avance tecnológico. La 
11 Aira hace esta afirmación cuando analiza los procedimientos generativos de John Cage, con lo 
que se deduce una lógica multimedia para el arte del presente.
12 En palabras de Christian Ferrer “internet (…) aparenta ser un bien celestial en su aparente 
inmaterialidad, pero por detrás de su modelo ideal de conmutador telefónico superdemocrático 
se ocultan los organigramas de poderes terrenales” (2012, p.45).
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genealogía de un arte poética atravesada por los adelantos técnicos comienza 
con las experimentaciones visuales de Mallarmé sobre fines del 1800, quien 
produce con la mirada puesta en el cambio vertiginoso del entorno urbano, 
sobre todo en la aparición de la cartelería publicitaria en el espacio público 
que inspira una nueva relación del significado con el signo lingüístico. 
Perloff, en su análisis físico de la obra futurista, trae a colación el concepto 
de “faktura” (la “textura”, la materialidad). Como en el método algebraico 
de Pogodin que refiere Víctor Shklovski –en el que los objetos son pensados 
en su número y volumen–13 la idea es dotar de sentido el aspecto visual de 
un poema: leer la expresividad de una tipografía, los colores de las tintas, 
el tipo de imprenta, el juego con el espaciado, el tamaño de las letras, 
cierta plasticidad a partir de la cual el contexto material cobra un relieve 
excluyente. En este juego entre la superestructura artística y la realidad 
material, Perloff construye un arco para desplegar la idea de “faktura” 
que va de la disposición de una tipografía en la página –“lo cual mina el 
concepto decimonónico del poema como algo que ya ha sido escrito y 
que se leerá del mismo modo independientemente de cómo se imprima” 
(2009, p.264)– a las tuberías de la estructura urbana, porque una cosa y 
otra estarían en íntima relación. Las “rugientes máquinas” (Perloff, 2009, 
p.213) que son tema de los manifiestos futuristas proporcionan también 
un nuevo formato tipográfico. En este punto podemos pensar la tipografía 
–su forma y distribución en el espacio de una página o pantalla– como 
13 “Pogodin cita el ejemplo de un muchachito que pensaba la frase: ‘Las montañas de Suiza son 
lindas’ como una sucesión de letras: L, m, d, S, s, l” (Shklovski, 1978, p.59).
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un material en bruto, con el cual se posproduce el trabajo prefabricado 
de otros escritores (ya sea en sentido literario o escritores anónimos del 
entorno digital). Luego, el otro antecedente de la puesta de lo material 
en un primer plano dentro del arte plástico y literario es el arte concreto 
de mediados del siglo XX. Así como Perloff relaciona lo físico de una 
obra artística con los avances técnicos –el transporte, la comunicación, 
el entramado urbano– el concretismo adquiere su carácter técnico en la 
asociación directa con las formas materiales de producción de su época. 
Por su parte, cierta zona de la escritura y el arte del presente constituye 
un nuevo capítulo en la historia de la relación entre expresión estética y 
avance tecnológico. Tomando como soporte lo que Vilém Flusser llama 
un aparto soft,14 (en la línea trazada por los antecedentes del futurismo, 
el arte concreto y el arte pop) la serie virtual enfatiza la cuestión sobre los 
materiales con los que produce. Tal es así que McGann, en su abordaje 
del hipertexto, destaca el estudio de los rasgos materiales. De su trabajo 
en la composición de un archivo digital para el estudio académico surge 
esta visión del texto en su condición material, cierta fe en lo que Martin 
Worthy llama “las propiedades de la cosa en sí” (en McGann, 2001, 
p.146). Efectivamente, en aquel aparato soft residen cantidades enormes 
de lenguaje: los yottabytes del entorno digital que se siguen acumulando 
14 Flusser destaca “la característica de toda sociedad posindustrial: no es el que posee los objetos 
duros (hard), sino el que controla el software quien al final retiene el valor” (1990, p.30).
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constantemente.15 Esta existencia material, desde un plano estético se 
replica en una maleabilidad de las letras y los objetos que circulan. A 
diferencia del collage vanguardista que también hace hincapié en un 
diálogo con la materialidad, en el ámbito digital, con un fondo de pantalla 
plana, el volumen está dado por el trazado de recorridos a través de las 
palabras, imágenes e incluso el código con el que se programa la existencia. 
No solo la imagen visual de las tipografías adquiere significado sino que en 
los movimientos –incluso antropomórficos– se hiperboliza la metáfora de 
que las palabras tienen vida propia. Las letras saltan, bailan, se retuercen, 
quedan flotando en una programación calculada. Esta condición supera 
“uno de los objetivos de la poesía concreta que es ligar texto y movimiento” 
(Aguilar, 2003, p.222). 
A partir de este énfasis, como decíamos, las formaciones que analizamos 
cuestionan un sentido común que suele concebir al entorno digital como 
inmaterial. Abyssmo de Doctorovich, por ejemplo, en uno de sus itinerarios 
tensiona el aparato soft con un poema que repone “el peso del cuerpo” en 
la imagen de un torturado:
En Auschwitz no todo era cielo o paredes. 
Aquellos que osaban tener relaciones sexuales 
eran sentados sobre la Cuna de Judas. 
En este ingenioso artefacto, el ano o la vagina 
eran desgarrados por el peso del cuerpo,
15 “Yottabyte” corresponde con una unidad de medida de almacenamiento de información (su 
símbolo es YB y equivale a 1208925819614629174706176 bytes). 
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haciendo caer a la víctima repetidas veces sobre la punta. 
(1997, s/n; el subrayado es nuestro)
(1997, s/n)
En términos de Virilio podemos hablar de “una tentación del ser 
pesado” (Virilio, 1993, p.31): se trata de “reconsiderar los sólidos, las 
formas y las fuerzas… dado que la conversión de lo real en ondas [luego 
en ceros y unos] tiende a generalizar (con la primacía de la noción de 
información sobre las de masa y energía) el forzamiento, que consiste 
en descalificar el carácter concreto del acontecimiento, en provecho de 
su mera ‘comunicación’” (1993, p.140). Según nuestra perspectiva, en 
las formaciones que analizamos este carácter concreto permite establecer 
vinculaciones con el concretismo como expresión estética. Esto lo vemos, 
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por ejemplo, en Abyssmo de Doctorovich donde el poema que esconde el 
hipervínculo “Wall” es ilustrado con el dibujo de una pared de palabras 
conformada por el sustantivo “wall” (“pared” en inglés): 
La mayor fuente de dolor 
para el pueblo de Auschwitz
eran Las Paredes. 
Cientos y cientos de kilómetros cubiertos de paredes 
contra las cuales eran aplastados, 
entre las cuales eran encerrados, 
dentro de las cuales eran empotrados, 
antes de ser lanzados al abism
(Doctorovich, 1997, s/n)16
El poema toma como referencia kilómetros de paredes de un campo de 
concentración que aplastan, encierran, empotran. La referencia al horror 
16 Las palabras subrayadas actúan de hipervínculos: si clickeamos sobre ellas las letras se reorganizan 
para representar visualmente lo que el verso expresa en un nivel semántico: las palabras aplastan, 
encierran, empotran y nos llevan nuevamente al comienzo de Abyssmo.
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concreto de Auschwitz en una obra digital que explota el hipervínculo 
remite a temporalidades superpuestas, a partir de las cuales el presente no 
puede concebirse como un presente “puro”. Esta idea se sostiene en “The 
‘Judas Crable’” (“La ‘Cuna de Judas’”), ya que el poema brinda información 
sobre un elemento de tortura con una tipografía de estilo gótico:
(Doctorovich, 1997, s/n)
El estilo de la tipografía permite pensar un desfasaje temporal en 
relación al medio en el que se presenta la obra-proyecto. Si como afirma 
Gonzalo Aguilar a propósito de la poesía concreta “la tipografía tiene la 
capacidad de connotar, en su forma, una fase histórica del desarrollo de 
las fuerzas productivas” (2003, p.246), esta tipografía que emula el gesto 
artesanal (cierto aura de lo manuscrito) se contrapone a las que son más 
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propias del ambiente digital. El estilo sobrecargado de la letra gótica en 
“The ‘Judas Crable’”, que hace alusión a una economía que excede lo 
elemental, efectivamente contrasta con el de tipografías como la mínima 
“Futura bold” de la poesía concreta en su etapa ortodoxa (modernista 
por excelencia) o con la actual “Verdana”, que fue pensada para ser leída 
directamente en la pantalla. Estos últimos son tipos sin ornamentos y 
estrictamente funcionales, como los que encontramos en las formaciones 
de Múseres:
(2005, s/n)
Untitleddocument, más que en la elección de la tipografía, presenta 
el carácter material del significante en la escritura de código con la que 
compone una composición visual:
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Como en el poema de Doctorovich en el que la red se vuelve un 
agujero negro (el hipervínculo “abismo” del final nos lleva a la palabra 
“Abyssmo” en el inicio del recorrido), la escritura de código se muestra 
como el desmontaje del aparato que esconde sus mecanismos internos. 
Según Kozak
optar por la utopía positiva (a la manera de Flusser) es posible, pero 
requiere (…) ser capaces de desocultar las cajas negras que codifican 
las imágenes técnicas, algo que en líneas generales nuestras sociedades 
de receptores de imágenes y funcionarios de la máquina no estimulan, 
pero que sin embargo sí suelen realizar los artistas que trabajan con tales 
imágenes técnicas.( Flusser, 2015, p.17) 
Desde un plano estético, el desocultamiento se relaciona con el “punto de 
vista elevado” del aviador futurista, “un semidiós encaramado a la machina” 
(Fernández Porta, 2007: p.171) que, desde su posición privilegiada, puede 
ver las cosas en su estructura. En la formación de Múseres este tipo de 
escritura alfanumérica por momentos adquiere una configuración literaria, 
ya que visualmente se dispone como un poema: 
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Desde el título la formación repone una dimensión corporal (“</
MI CUERPO NO>”) y las frases que luego pueden reconocerse 
(“s/+i+/m/+++p/l/e a/n/d F/a/s/+++++++t+/”, “IS + - * *A SIMPLE and 
INVISIBLE SYSTEM”) al mismo tiempo que hacen referencia al código 
lo ponen en cuestión: aquello que es “simple”, “rápido” e “invisible” se 
vuelve material a los ojos del lector en toda su complejidad. Las palabras, 
los signos de puntuación y los símbolos, a la manera de la poesía concreta, 
conforman más que la representación de una referencialidad exterior una 
imagen visual. Se trata de lo que Fernández Porta llama “el texto como 
cuerpo” (2007, p.249). Efectivamente, en la línea del concretismo –
presentado en términos de Rosmarie Waldrop como “una revuelta contra 
la transparencia del lenguaje” (en Perloff, 2010, p.59)– estas formaciones 
nos obligan a ver las palabras antes que a leerlas. Más allá de que podamos 
reconocer o no un significado, lo que queda claro es que Untitleddocument 
fue visualmente diseñada:
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Como vemos, los mensajes de las ventanas se van abriendo sobre un 
fondo que propone una constelación con la sílaba “tex” y carpetas de 
Windows. Ese fondo puede ser pensado en la línea de los “popcretos” de 
Augusto de Campos, en tanto “son poemas que combinan imágenes e 
íconos” (Aguilar, 2003, p.117):
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(Múseres, 2005, s/n) 
Estos elementos se van moviendo, de manera que la sílaba “tex” se 
transforma en una carpeta de Windows y viceversa. Se trata de destacar 
que la superficie visual está conformada por el lenguaje; es decir, que detrás 
de las imágenes y sonidos que consumimos en nuestra vida diaria hay un 
código de programación. Si la combinación de palabras, imágenes e íconos 
durante los años sesenta se realizó a partir de recortes de diarios y revistas, 
en la formación de Múseres tiene lugar con el material que circula por el 
entorno digital.
La reificación del signo –aquella “dimensionalidad del lenguaje” que 
refiere Goldsmith (2011, p.168)– a lo largo de la serie deriva en un 
gesto sagital: la morfología pesada –en 3D– de la palabra “Menem”, los 
fragmentos recortados de la televisión en Sin título, el listado de presos de 
Guantánamo en El talibán que se muestra como un bloque de palabras:
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En El talibán, la disposición gráfica de las palabras que adquiere una 
dimensión visual incluso cifra el sentido semántico del mensaje:
(Alemian, 2008, p.6)
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El enunciado “señas particulares: rigidez, deformación del dedo índice 
de la mano izquierda”, que nuevamente aparece como un bloque de letras, 
a la distancia puede ser visto como un código de barras; es decir, como un 
mapeo de información basado en un sistema digital binario que funciona 
a partir de la sucesión de unos y ceros. Este gesto sagital que según Perloff 
se retrotrae hasta la composición de El libro de los pasajes de Benjamin, se 
vincula con el “deslizamiento a lo indicial” que refiere Hal Foster cuando 
analiza el ready made de Duchamp (2001, p.84). Su cualidad “mostrativa” 
(Virilio, 2001, p.54)17 nos enfrenta a la arbitrariedad del signo y la crisis 
en la representación: “se cumple ante nuestros ojos –dice Virilio– lo que la 
abstracción había intentado comenzar: el fin del arte REPRESENTATIVO 
y la sustitución por una contracultura, por un arte PRESENTATIVO” 
(2001, p.55; el subrayado es del original).
            En síntesis, esta disposición gráfica, al destacar la materialidad del 
signo, tensiona la premisa de que el entorno digital es un espacio blando. 
Si en la primera parte vimos cómo las formaciones contemporáneas aluden 
a dicha representación, en la segunda analizamos cómo paralelamente la 
ponen en cuestión. En principio, la programación se presenta como motor 
para la construcción poética; así como el hipervínculo y el multimedia 
como factores que facilitan nuevas posibilidades de lectura. La ética soft, 
sin embargo, es cuestionada a partir de la referencia a la tradición de la 
17 Virilio describe el arte del siglo XIX como “demostrativo” y el del XX como “mostrativo”: en 
sus términos, este último es “contemporáneo del ‘efecto de estupor’ de las sociedades de masas, 
sometidas al condicionamiento de opinión, a la propaganda de los mass media” (2001, p.54).
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poesía tipográfica. El cuestionamiento está dirigido a un sentido común 
extendido sobre la inmaterialidad de la imagen electrónica, que nos 
permite interpretar la red como un espacio efectivamente material, donde 
se pueden trazar mapas, establecer recorridos y delimitar segmentaciones 
que, en una segunda instancia, pueden adquirir dimensiones políticas. 
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